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Het mag op zijn zachtst gezegd merkwaardig genoemd worden dat een duo dat in de loop van de geschiedenis zo succesvol samen heeft opgetreden, in eerste instantie vijandig tegenover elkaar stond. Ik heb het hier over de combinatie kunst en Christendom. Meesterwerken als de Santa Maria Maggiore in Rome – in architectuur, en beeldende kunst - , de Pieta van Michelangelo en de Thuiskomst van de verloren zoon van Rembrandt verschijnen meteen op het netvlies als de triomfen van christelijke kunst ter sprake komen. Maar volgens menig archeoloog die zich bezighoudt met de christelijke kunst, zal geen enkele christen uit de eerste twee eeuwen hier ooit over hebben durven dromen. In die periode was kunst in christelijke kringen taboe. Bij de bestudering van de hypotheses, aannames en bronnen die aangehaald worden om de materiele cultuur van de eerste christenen te beschrijven, stuitte ik in de literatuur echter op drie paradoxen. 
a. De eerste paradox vond ik in de invloed die toegekend wordt aan het Jodendom op het Christendom. Aan de ene kant wordt de beeldvijandige houding van het Jodendom gezien als de oorzaak dat ook christenen besloten hun godsdienst beeldloos te houden. Anderzijds wordt gesteld dat de joodse kunst leverancier is geweest van christelijke beeldmotieven. 
b. De visie op de omgang met heilige teksten toont een tweede veld waarop zich een paradox in de literatuur voordoet. Aan de ene kant wordt gesteld dat een strikte naleving van inzettingen uit de bijbel een hoofdreden is voor het ontbreken van christelijke kunst. Het gaat dan vooral om de naleving van het tweede gebod, het zogeheten ‘beeldverbod’ (Ex 20:4). Tegelijk zien we dat dezelfde teksten als inspiratiebron worden aangewezen voor de christelijk beeldtaal. Ook Mozes, de ontvanger van de Tien Geboden, krijgt daarbij een prominente plek in voorstellingen die de vroegste christenen maakten. 
c. Ten slotte de derde paradox zag ik in de invloed die toegekend wordt aan de Grieks-Romeinse cultuur op de christelijke kunst. In de theorievorming hierover wordt daar zowel een stimulerende als een remmende invloed aan toegekend. 
Om deze drie paradoxen goed op de korrel te krijgen onderzoek ik in deze scriptie de bestaande concepten op het gebruik van bronnen, aannames en argumenten, alsmede op het gebruik van gegevens die worden gebruikt om lacunes in de bronnen op te vullen. Uiteindelijk wil ik op basis van de weging van deze gegevens de grenzen aangeven waarbinnen theorievorming kan plaatsvinden.
Na dit hoofdstuk, waarin de theorievorming rond de houding van de vroege christenen ten opzichte van kunst centraal staat, kom ik te spreken over twee zaken. Ten eerste de factoren die de rol van kunst in de Romeinse godsdienst hebben bepaald. Vervolgens kijk ik hoe die factoren de christenen enerzijds waakzaam ten opzichte van kunst hebben gemaakt, en anderzijds een bodem hebben gevormd, van waaruit de christelijke kunst zich kon gaan ontwikkelen. Het laatste hoofdstuk ten slotte gaat in op de vraag hoe de strategie van de christenen eruit zag om hun terughoudendheid ten aanzien van kunst te hanteren. Zo hoop ik tot slot een antwoord te formuleren op de hoofdvraag van deze scriptie: hoe hebben de vroege christenen hun relatie tot kunst vorm gegeven? 

De betekenis die het begrip kunst heeft in de huidige tijd, is niet de betekenis die ik voor ogen heb bij het gebruik ervan in deze scriptie. Wanneer dit woord een plek krijgt in een zin, doel ik niet op voorwerpen die een esthetische functie hebben, en als zodanig een zelfstandig bestaan kunnen leiden. Met kunst bedoel ik objecten die niet los te zien zijn van de cultuur waaruit ze zijn voortgekomen, en die door die nauwe relatie met de samenleving hun betekenis krijgen. Onder christelijke kunst versta ik voorwerpen gemaakt voor gebruik in christelijke gemeenschappen. Ik zie het als kunst met een religieuze betekenis, gemaakt voor een religieuze gemeenschap.

In deze scriptie is er voor gekozen godsdiensten, Christendom, Jodendom, etc., met een hoofdletter te schrijven. De aanhangers worden met een kleine letter geschreven.    
 





Hoofdstuk 1: Drie Paradoxen


1. Jodendom – Christendom

In het denken over het ontstaan van de christelijke kunst, heeft de theorievorming altijd een grote rol toegekend aan het Jodendom. Maar deze invloed wordt merkwaardig genoeg op twee manieren geduid. Enerzijds stelt men dat het beeldvijandige Jodendom ervoor zou hebben gezorgd dat ook de christenen besloten hun godsdienst beeldloos te houden. Anderzijds kent men aan de joodse kunst invloed toe op het ontstaan van de christelijke kunst. Het Jodendom is in dat concept een rijke leverancier geweest van christelijke beeldmotieven.
Het verschil tussen beide benadering wordt gevormd door de verschillende visies op het al dan niet beeldvijandige karakter van het Jodendom. De eerstgenoemde benadering gaat er van uit dat het Jodendom beeldvijandig was, de tweede ziet het Jodendom als niet (meer) beeldvijandig. Beide visies delen de vooronderstelling dat de relatie tussen joden en christenen open en positief was. 
De nu volgende paragraaf valt uiteen in twee delen. In de eerste subparagraaf besteedt ik aandacht aan de remmende factor die het Jodendom zou hebben uitgeoefend. Vervolgens komen de visie die het Jodendom als stimulerende factor voor het ontstaan van een christelijke kunst aan bod. Aan de hand van het analyseren van de aannames die te vinden zijn in de beide benaderingen zal gekeken worden naar de houdbaarheid ervan. Ook de zojuist genoemde overeenkomst krijgt aandacht. Want waren relaties tussen joden en christenen inderdaad van dien aard dat er alleen sprake kon zijn van positieve beïnvloeding?


1.1 Remming vanuit het Jodendom

In vrijwel alle literatuur kwam ik de visie tegen dat het Jodendom de remmende factor is geweest voor het ontstaan van een christelijke beeldtaal.​[1]​ Het streng aanhangen van het tweede gebod (Ex 20: 4) werd de christenen geleerd door de joden. De joden worden beschreven als de opvoeders, de christenen waren hun kinderen. Dit alles gaat uit van het idee dat de joden zich strikt aan het tweede gebod hielden. Maar was dat ook zo? De aanname dat er geen joodse kunst zou zijn uit de oudheid gaat schuil achter de visie die uitgaat van een remmende factor uitgaande van het Jodendom. Maar is deze aanname houdbaar? 

Net als in het Christendom was joodse kunst uit het begin van de jaartelling schaars. Die synagogen waar wel kunst in voorkwam, dienden volgens sommigen dan ook als bijeenkomstruimtes voor ketterse gelovigen.​[2]​ Maar de afgelopen decennia zijn er meer en meer opgravingen gedaan die ervoor zorgden dat deze stelling bijgesteld moest worden. In 1998 is de tot nu toe oudste synagoge ontdekt vlakbij de stad Jericho. De datering: 75-50 v. C.​[3]​ Deze vroege datering geeft aan dat er synagogen bestonden toen er ook nog een tempel was. De tempel kan overigens ook dienen als voorbeeld om de beeldvijandigheid van de joden te nuanceren. Nadat de tempel van Salomo was verwoest door de Babyloniër in 586 v. C., bouwde Israël in 536 v. C. een nieuwe tempel, de zogenaamde ‘tweede tempel’. Deze tempel werd uiteindelijk in 70 n. C. kapot gemaakt tijdens de aanval op de stad door keizer Titus. De Titusboog in Rome herinnert elke bezoeker van het forum nog altijd aan die tragische gebeurtenis. Uit beschrijvingen van de tempels blijkt dat er kosten noch moeite werden gespaard om de tempel zo mooi mogelijk te maken. Kostbare stoffen, goud en gesneden reliëfs moeten deze gebouwen een prachtig uiterlijk hebben verleend. Toch is het opvallend dat er in het heilige der heilige, de meest heilige plek in de tempel waar één keer per jaar tijdens Yom Kippur de hogepriester naar binnen mocht, haast geen objecten stonden. In de eerste tempel lagen hier de twee stenen tafelen met daarop de tien geboden die Mozes op de berg Sinaï had ontvangen (Ex 20: 1-17). Maar bij de verwoesting van de tempel door de Babyloniërs zijn deze tafelen verloren gegaan. Het gegeven dat er decoraties in de tempel aanwezig zijn geweest, geeft voeding aan het idee dat het volk Israël het tweede gebod niet respecteerde. Toch wordt nergens in de bijbel de tempel van Salomo beschouwd als een overtreding van het tweede gebod.​[4]​ De tempel werd later zelfs als model genomen voor synagogen en kerken.​[5]​ In de synagogen die zijn opgegraven in de twintigste eeuw werden gebeeldhouwde decoraties en mozaïeken gevonden.​[6]​ De thema’s die zijn voorgesteld komen ofwel uit de bijbel, zoals in de synagoge van Beth Alpha, of zijn geïnspireerd op Grieks-Romeins mythologische motieven, zoals te zien is op de mozaïeken in de synagoge in Hammath-Tiberias. Daar is een Helios afgebeeld in het midden van de synagoge. De archeologische vondsten laten zien dat een groot aantal synagogen is gebouwd door joden die beïnvloed waren door het Hellenisme.​[7]​ Het hof van de Patriarchen stond open voor invloeden uit de Griekse cultuur. Rijke gelovigen die kunst wilden schenken aan synagogen ondervonden dan ook weinig hinder uit die hoek. Door kunst te introduceren in de synagogen  lieten zij zien hoe zeer zij waren geïntegreerd in de hellenistische samenleving. De kunst gemaakt uit hun naam, deed die naam voortleven. En wel op zo’n manier dat het begrijpelijk werd voor joodse en niet-joodse beschouwers.​[8]​ De synagoge gevonden in Doura Europos, Syrië, bewijst ook dat de joden in het midden van de 3de eeuw geen moeite hadden met afbeeldingen.
Ook uit joodse geschreven bronnen kan een beeld ontstaan van de beeldvijandigheid van de joden. De geschriften van Philo en Josephus wekken de indruk dat hellenistische joden het tweede gebod streng in acht nemen. Volgens Gutmann moeten de geschriften van Philo en Josephus in hun historische context bekeken worden. Joodse denkers buiten Palestina, die trouw wilden blijven aan hun religie, konden niet uit de voeten met het niet-filosofische karakter van het Jodendom. Zeker in vergelijking met de Griekse wijsgerige traditie, die terugging op klinkende namen als Plato en Aristoteles, kregen deze intellectuelen het idee dat er iets miste aan het Jodendom. Mensen als Josephus en Philo hebben elk op hun eigen manier geprobeerd hun eigen joodse traditie te verbinden met die van de Grieken. Josephus wil zo objectief mogelijk een geschiedenis schrijven van de joden, zonder de joden af te vallen, en zonder zijn Romeinse beschermheren te beledigen. Hij stond voor de moeilijke taak ook de opstand van de joden te beschrijven, en te verdedigen, en zijn eigen rol daarin. Hierdoor krijgt zijn betoog iets van een apologie. Zijn opmerkingen over het verbod op kunst moeten in dit licht bezien worden. Het tweede gebod haalt Josephus onder andere aan in het kader van het verwoesten van de gouden adelaar die Herodes boven de poort van de tempel in Jeruzalem had laten plaatsen. Josephus stelt dat Herodes hiermee inging tegen het tweede gebod, en dat diegenen die verantwoordelijk waren voor de verwoesting van de adelaar, dit niet deden uit haat jegens Rome, maar uit respect jegens de joodse wet. Gutmann merkt op dat Josephus in een andere passage vertelt hoe de joodse autoriteiten bij Herodes geroepen worden nadat de adelaar is neergehaald. Zij verklaren niks te maken te hebben met het vandalisme, en roepen Herodes op de schuldigen te straffen.​[9]​ Philo combineert het joodse gedachtegoed met het denken van Plato. Zijn kritische opmerkingen over kunst moeten in dit licht geïnterpreteerd worden. In tegenstelling tot het tweede gebod, dat kunst afwijst op grond van het gevaar van afgoderij dat eraan kleeft, wijst Philo kunst af, omdat het misleidend en bedrieglijk is.​[10]​ 
Ook in rabbijnse literatuur zijn beeldvijandige geluiden te horen. De rabbijnse leer geeft weinig aandacht aan wetten betreffende de architectuur van gebedshuizen. Het ging in die huizen om het gebed, en de gelovige mocht daar niet van afgeleid worden.​[11]​  Ook waren het huizen van studie. Geld dat naar kunst ging, kon volgens sommige schriftgeleerden beter besteed worden aan het stimuleren van de wetenschap.​[12]​ De volgende twee verhalen maken duidelijk hoe daarover gedacht werd.

Op een dag maken rabbi Osha’ya en rabbi Rama zoon van Hanina een excursie naar de synagoge van Lod. De laatstgenoemde rabbi, een telg uit een rijke familie, zegt: ‘Kijk eens hoeveel geld mijn voorouders hierin hebben geïnvesteerd’. Osha’ya, niet onder de indruk zegt: ‘Hoeveel zielen hebben je voorvaders hier gewonnen? Waren er geen mensen om de Tora te bestuderen?’.​[13]​ 

De tijd waarin rabbi Osha’ya leefde is niet helemaal duidelijk. Ofwel tijdens de eerste generatie Amora’iem, ofwel de derde generatie.​[14]​ Ook een ander verhaal heeft een soortgelijke inhoud.

Rabbi Abun [III, c. 370 CE] was passing the gates of the great study house [of Tiberias] when rabbi Mani came towards him. He [Abun] said to him: ‘Look at what I have made.’ He [Mani]  said: ‘Israel has forgotten its Maker and built palaces [Hosea 8:14]! Were there no people to study Torah?’​[15]​

Nu is er tot op zekere hoogte iets te zeggen voor de beeldvijandigheid van de joden: in de oudheid hebben er iconoclastische acties plaatsgevonden in synagogen. Na een periode waarin de geestelijk leiders een relatief liberaal beleid vanuit voerden ten aanzien van kunst in de synagoge, kwam er een tijd waarin sommige joodse gemeenschappen een houding aan de dag legden die expliciet tegen kunst gericht was. De redenen voor deze omslag zijn niet zeker. Misschien is de reden te zoeken in de groeiende invloed van de moslims in Palestina. In de synagoge van Beth Alpha zijn de sporen van een iconoclastische actie nog te zien. Op de plek waar eerst een schorpioen was voorgesteld in mozaïek, is nu alleen nog te zien wat de contouren waren van de oorspronkelijke afbeelding. Ook in andere synagogen kwam dit fenomeen voor. Opmerkelijk is het dat de afbeeldingen van mensen vaak weggehaald werden, maar inscripties in mozaïek onaangeraakt bleven.​[16]​ Maar de iconoclastische acties waren gericht tegen kunst die er blijkbaar al was. Na een periode waarin kunst werd getolereerd, brak er een tijd aan waarin sommige joodse gemeenschappen aangaven moeite te hebben met kunst.
1.2 Stimulans vanuit het Jodendom

Kunsthistorisch onderzoek wijst uit dat de kunst afkomstig uit vroegchristelijke kringen is beïnvloed door joodse kunst. Klauser bijvoorbeeld meent de oorsprong van de christelijke kunst in de joodse ringgemmen te moeten zoeken. Door het karakter van de vroegste christelijke afbeeldingen, waarin de scènes zijn uitgekleed tot hun essentie, denkt Klauser dat de oorsprong van dit soort afbeeldingen ligt in objecten waarop scènes wel klein afgebeeld moesten worden, vanwege hun geringe afmetingen. Hij komt uit bij de joodse gemmen op ringen.​[17]​ Maar ook Weitzmann ziet een grote rol weggelegd voor de joden wanneer het aankomt op het uitleggen van de oorsprong van de christelijke kunst. Hij denkt dat een geïllustreerde Septuaginta uiteindelijk dienst heeft gedaan als ‘modelboek’ voor de huiskerk in Doura Europos. Maar volgens hem zouden deze kleine beelddragers in de Septuaginta door de christenen juist zijn omgezet in monumentale cycli. ​[18]​ 
Een beperkt aantal uitspraken van rabbi’s werpt ook enig licht op de houding van joden ten opzichte van kunst. Er zijn twee passages die van belang zijn voor de bestudering van de ontwikkeling van kunst in de synagoge. De eerste passage, afkomstig uit de derde eeuw, stelt: ‘in the days of rabbi Yohanan they began to paint on walls and he did not prevent them’. De tweede, te dateren in de vierde eeuw, zegt: ‘in the days of rabbi Abun they began to make designs on mosaics, and he did not prevent them’.​[19]​ Hoewel hier niet expliciet sprake is van kunst in de synagoge, interpreteert Baumgarten ze wel op die manier. Hij meent dat het kapitaal dat nodig was om kunst te laten maken, alleen te vinden was in publieke gebouwen. Verder ziet hij in de rabijnse hallakah (wet) een neiging om kunst in publieke gebouwen eerder te tolereren.​[20]​   
Ook in een targoem, een vertaling van de Tenach in het Aramees, is een aanwijzing te vinden over de manier waarop joden dachten over kunst. De Tenach was oorspronkelijk in het Hebreeuws geschreven. Maar steeds meer joden konden de tekst niet meer begrijpen als die werd voorgelezen in het Hebreeuws, aangezien het al sinds de tijd van Ezra (c. 445 v. C.) de voertaal van het joodse volk niet meer was. De belangrijkste vertalingen, de targoem Onkelos en de targoem Jonathan, zijn ontstaan in Palestina in de 2de en de 3de eeuw n. C. De eindredactie vond plaats in Babylonië in de 5de eeuw. Naast deze targoeniem bestond er ook een targoem Jeroesjalmi, ook wel Pseudo-Jonathan genoemd.​[21]​ In deze targoem, in het commentaar op Leviticus 26: 1,  staat het volgende: ‘A stone ornamented with pictures you shall not place in your land to bow down upon it. However, a stoa on which figures and likenesses are carved you may put on the floor sanctuaries, but not to prostrate yourselves on it’. De datering van deze geschreven targoem echter ligt in de 7de eeuw, en valt dus eigenlijk buiten de periode die in deze scriptie onder behandeling is. 

We stuiten hier op een merkwaardige paradox nu we net hebben gezien dat het ontbreken van een christelijke kunst te wijten zou zijn aan de beeldvijandige houding van de joden. De studierichting die zich bezighoudt met het beschrijven van het totstandkomen van een christelijke beeldtaal lijkt er van uit te gaan dat de joden niet (meer) vijandig tegenover afbeeldingen stonden. Verder is ook op een ander terrein een paradox te bemerken. Wanneer de christenen op een gegeven toch kunst gaan gebruiken, heeft dit als consequentie dat zij met de joden hebben gebroken. ​[22]​ Immers, de joden waren beeldvijandig. Echter, de benadering die de christelijke beeldtaal een joodse beïnvloeding toekent, ziet vanaf het ontstaan van de christelijke kunst geen breuk tussen de twee godsdiensten, maar een samenwerking. Maar wat is er bekend over het contact tussen joden en christenen? Verliep deze gespannen of juist open en positief?
Volgens Tomson markeerde de oorlog van de joden tegen Rome, die duurde van 66-70, een keerpunt in joods-christelijke relaties. Deze oorlog ging namelijk gepaard met sociale verschuivingen. Vanaf het midden van de eerste eeuw ontwikkelen er zich spanningen tussen joden en christenen, die waarschijnlijk voor een deel terug te voeren zijn op het verzet van de joden tegen de Romeinse overheersing. Uit brieven van bisschop Ignatius van Antiochië blijkt dat hij het Jodendom tegenover het Christendom plaatste. Dit standpunt werd toonaangevend.​[23]​ Tegenstellingen tussen Jodendom en Christendom verscherpen zich in eerste instantie vooral in Klein-Azië.Daar bestaat al vanaf het begin van de tweede eeuw een anti-joodse theologie. Na de tweede eeuw ontwikkelt zich ook buiten Klein-Azië een anti-joodse theologie.​[24]​
De vraag naar wat de invloed uitgaande van de joodse kunst betekende voor de inhoud van de christelijke kunst vind ik een lastige. Want was de beïnvloeding van betekenis voor de letterlijke inhoud van een kunstwerk, of de meer theologische? Met andere woorden: gebruikten de christenen de motieven van de joden omdat ze dezelfde verhalen lazen, maar interpreteerden de christenen die verhalen vervolgens anders? Of is er ook continuïteit te bespeuren in de manier waarop de verhalen worden geïnterpreteerd? Worden dezelfde scènes bij elkaar gezet? En mag je hieruit concluderen dat hier dezelfde ‘theologische’ gedachte achter schuilgaat? De exegese bedreven in de vroege kerk ging voort in het spoor van de joodse exegese.​[25]​ Maar betekende dit dat de uiteindelijke betekenis die werd gehecht aan een bijbelboek ook hetzelfde was? Had de Septuaginta voor joden dezelfde betekenis als voor de christenen? Hierbij zal het noodzakelijk zijn een onderscheid te maken tussen jodenchristenen en christenen uit de volkeren. Voor joden en jodenchristenen bezat de Septuaginta informatie over hun eigen volk. Het ontstaan van het volk Israël, de levens van de stamvaders, de wijze woorden van de profeten, de bedevaartsliederen, alle hadden een plek gekregen in dit boek. Voor christenen zat deze betekenislaag er niet in. Een niet-joodse Romein zag in Abraham waarschijnlijk niet zijn eigen stamvader. En een jood zag in de figuur van Jonas waarschijnlijk een profeet, en geen vooruitwijzing naar Jezus’ dood en opstanding. 

De joden leefden niet in een vacuüm. Ook zij werden beïnvloed door hetgeen zich om hen heen afspeelde. Hierboven kwam het al even aan de orde in de bespreking van kunst in joodse synagogen. In de synagoge van Hammath-Tiberias was bijvoorbeeld een Helios midden in de tempel afgebeeld. Een nog explicieter voorbeeld van ‘cross-cultural borrowing’ is te vinden in Kedesh. De tempel gewijd aan Apollo en de nabijgelegen Baram synagoge vertonen opvallende gelijkenissen.​[26]​
In het denken over de invloed die het Jodendom op het Christendom heeft uitgeoefend waar het kunst betreft, ligt het idee besloten dat er sprake was van joodse kunst vóór dat er sprake was van christelijke kunst. De eerste tempel in Jeruzalem werd onder Salomo gebouwd. Na de ballingschap in Babylonië (538 v. C.) bouwt het volk Israël onder de leiding van legendarische figuren als Ezra en Nehemia een nieuwe tempel. Dit luidt de start in van de tweede tempel periode. In een artikel over joodse kunst ten tijde van de Tweede Tempel, schuift Kon de stelling naar voren dat de joden zich in hun kunst lieten inspireren door de Grieken, maar dat alleen deden uit de behoefte aan artistieke inspiratiebronnen. De Hellenistische Weltanschauung werd niet overgenomen.​[27]​ Het is voor deze auteur geen vraag of er wel of geen joodse kunst was. Hij ziet een joodse kunst die er al was vóór het begin van onze jaartelling. De bronnen die hij gebruikt zijn opgravingen en historische verslagen. In deze opvatting klopt de net genoemde aanname. Maar wat te denken van de stelling van Gutmann, dat de joden zich in de synagoge van Beth-Alpha zich bij het afbeelden van het offer van Isaäc, hebben laten inspireren door de christenen?​[28]​   


2. Heilige boeken – Christendom

Het Christendom was en is een boekengodsdienst. Hoewel in de eerste twee eeuwen na Christus de canon van de bijbel nog niet vastgelegd was, hadden de teksten uit wat nu het Oude Testament is, hun plek al wel veroverd in de christelijke gemeenschappen. Één van die teksten, het zogenaamde tweede gebod, zou aanleiding zijn geweest voor het resoluut afweren van kunst door de christenen. De letterlijke interpretatie van deze tekst dus als remmende factor voor het ontstaan van kunst. Maar tegelijkertijd kregen de oudtestamentische en nieuwtestamentische verhalen die werden afgebeeld in catacomben en op sarcofagen een symbolische uitleg. Wanneer Jonas te zien was in een grafkamer, diende deze figuur als verwijzing naar de verrijzenis van Jezus. 





2.1.1 Het ontstaan van een probleem 

Naast de Romeinse cultuur en het Jodendom, ziet men ook in de letterlijke interpretatie van het tweede gebod (Ex 20: 4) een reden voor het ontbreken van een christelijke kunst. Voordat ik verder ga met het onderzoeken van de aannames dat het tweede gebod bekend was in christelijke kring, en dat dit gebod letterlijk werd geïnterpreteerd, moeten eerst de tijdsgrenzen worden bepaald. Want in welke periode werden de eerste christelijke afbeeldingen gemaakt? Op deze vraag zijn in de loop van de geschiedenis een aantal verschillende antwoorden gegeven. De geschiedenis van de christelijke archeologie gaat een hele tijd terug. Al vanaf het moment dat de eerste catacomben in de late zestiende eeuw worden ontdekt, blijven de onderaardse begraafplaatsen uit de oudheid fascineren. De omstandigheden waarin onderzoekers zich bevonden, beïnvloedden hun kijk op de afbeeldingen in de gangen en kamers van de catacomben, en hun kijk op het geloof van de vroegste christenen. Het klimaat in het Europa in de zestiende eeuw werd gekenmerkt door een grote onrust. De ‘onruststoker’ was Luther. Zowel aanhangers van de Reformatie als van de Contrareformatie hielden zich bezig met de catacomben. Beide partijen hoopten iets op het spoor te komen van het oerchristendom, en zo te bewijzen dat de groep waar zij bij hoorden, op dat spoor voort was gegaan. De katholieken hadden met de catacomben een machtig middel in handen om hun eigen zaak mee te verdedigen: de vroegste christenen gebruikten ook al afbeeldingen, en vereerden Maria. Het onderzoek naar de catacomben was dus niet alleen archeologische, maar ook theologische arbeid. Deze manier van werken is nog merkbaar tot in de twintigste eeuw.​[29]​
De Rossi (1822-1894) gaat anders te werk. Hij is de archeoloog die de grondslagen legt voor het moderne onderzoek naar de catacomben. Hij had veel interesse in de graven van martelaren. Deze probeerde hij te identificeren, waarna hij de naam van de betreffende martelaar opzocht in antieke literaire bronnen. Zo wilde hij tot een chronologie van de catacomben in Rome te komen. Hij ontkrachtte de mythe dat er al in de tijd van Petrus en Paulus catacomben in Rome waren, en plaatste de vroegste datering van de catacomben in de late eerste, begin tweede eeuw. ​[30]​ Dit betekende een probleem: er was nu wetenschappelijk vastgesteld dat er vrij lange tijd nadat het Christendom was ontstaan geen christelijke afbeeldingen bekend waren. De Rossi verklaart dit door op het toenemende aantal invloedrijke, tot het Christendom bekeerde, Romeinen te wijzen.​[31]​  
De datering van de vroegste christelijke kunst lijkt bij Klauser te functioneren als grenswachter. Afbeeldingen van bijvoorbeeld de Goede Herder, waarvan hij opmerkt dat dit een thema was dat al bekend was in heidense context, wil hij niet rekenen tot de christelijke kunst als de datering vóór 200 ligt.​[32]​

Afgaand op teksten van kerkvaders was het tweede gebod inderdaad een hele belangrijke reden om kunst af te keuren. Toch is het opvallend dat pas bij Tertullianus, we zitten dan al in de derde eeuw, het tweede gebod aangehaald wordt om kunst en kunstenaars te veroordelen.​[33]​ Het aanbidden van afbeeldingen komt wat hem betreft neer op de ergste zonde die iemand kon begaan: idolatrie.​[34]​ Koch begint zijn studie naar de houding van de vroegste christenen ten opzichte van kunst met deze kerkvader.​[35]​ Elliger, in een studie naar hetzelfde onderwerp, begint met geschriften in de eerste eeuw, maar bericht de lezer dat er in die tijd geen concreet verbod op kunst te vinden is.​[36]​ Het is echter de vraag wat de aard was van die teksten waarin kunst wordt verboden met aanhaling van het tweede gebod. Voor welk publiek dienden die teksten? Finney meent in het verbod op kunst op basis van het tweede gebod uitgesproken door de kerkvaders een apologetisch aspect te herkennen. De kerkvaders schreven apologieën, geheel in lijn met de heidenen, die zich ook van dit genre bedienden. Apologieën waren altijd tegen een vijand geschreven. De schrijver viel deze aan, en liet zijn publiek, dat ook bestond uit tegenstanders van de vijand, hiervan mee genieten.​[37]​ 
In de eerste eeuw werd het tweede gebod niet aangehaald om kunst mee te veroordelen. Toch waren de Tien Geboden, waar het tweede gebod deel van uitmaakt, zeer wel bekend in die eeuw. Jezus zelf vat de Tien Geboden samen in het gebod ‘Heb je naaste lief als jezelf, en God boven alles’. Het was zeer gebruikelijk voor rabbi’s om dit soort samenvattingen van de Tien Geboden te maken.​[38]​ Uit wat de evangelisten vertellen over Jezus is op te maken dat hij de Tien Geboden kende. Maar toch voelde hij de vrijheid deze te ‘vertalen’ in een nieuw gebod. Wat weten we van de bekendheid en interpretatie van de Tien Geboden door de christenen? 

2.1.2 Bekendheid en interpretatie van het tweede gebod

Over de bekendheid van de Tien Geboden in het vroege Christendom is weinig met zekerheid te zeggen.  Het uit het hoofd leren van de Tien Geboden werd op een gegeven moment standaard onderdeel van de voorbereiding op de doop. Het is echter de vraag wanneer dit gebruik wordt. In een brief aan keizer Trajanus uit 112 vertelt Plinius hoe de christenen bij de doop een eed af leggen: ‘They bind themselves with an oath … not to commit thefts, robberies, or adulteries, not to perjure themselves, nor to refuse, when called upon, to return a deposit’.​[39]​ Deze geloften doen denken aan gebod zes tot tien, maar niet aan het tweede.​[40]​ Ook in de Didache, een Syrische proto-kerkorde uit de late eerste – vroege tweede eeuw, is niet expliciet sprake van de Tien Geboden in hun totaliteit. De Didache spreekt over een instructie die gegeven moet worden aan de dopelingen vóór ze gedoopt gaan worden.​[41]​ Waarschijnlijk bestond deze instructie uit de ethische vorming die de Didache behandelt in de hoofdstukken voorafgaand aan de beschrijving van het doopritueel zelf.​[42]​ In de Didache, die waarschijnlijk de Doctrina Apostolorum volgt, wordt een synthese gemaakt tussen de Wet ontvangen op de berg Sinaï en de wet van Jezus gegeven tijdens de Bergrede (Mat 5).​[43]​ Volgens de Traditio Apostolica, die waarschijnlijk door Hippolytus van Rome is geschreven​[44]​, duurde de catechese voorafgaand aan de doop 3 jaar. Hier hoorde onder andere een kritisch onderzoek naar de leefstijl van de kandidaat-dopeling bij. Het kan echter zijn dat deze vermelding in later tijden is toegevoegd aan de kerkorde (die uit de 3de eeuw stamt).​[45]​ Maar ook hier geen verwijzing naar de gehele Decaloog. 
De Tien Geboden worden voor de gevorderde gelovige door Iraeneus en Clemens van Alexandrië van minder belang geacht dan de Bergrede. Christus heeft weliswaar de Wet vervuld, maar tegelijkertijd overstegen. Bij wie namelijk echt tot geloof is gekomen, zal de gedachte aan moord of overspel niet eens opkomen. Zo heeft de gelovige die al wat verder is de Tien Geboden niet meer zo hard nodig.​[46]​ Maar als de Tien Geboden inderdaad allegorisch uitgelegd kunnen worden aan volwassen christenen, hoe zouden zij het tweede gebod dan interpreten? Het lijkt niet logisch om aan te nemen dat de verantwoordelijkheid voor het regelen van kunst in de gemeenschap, overgelaten werd aan de pas bekeerden, die alle Tien Geboden nog vers in hun geheugen hadden staan.
Vanaf het einde van de tweede eeuw gaan de christenen de Tien Geboden een plek geven in de liturgie.​[47]​ Vóór die tijd was het ook in synagogen gebruikelijk dat de Geboden werden voorgelezen. De christenen die de diensten in de synagogen hebben bezocht in de eerste en tweede eeuw zullen dus wellicht kennis hebben kunnen nemen van de Tien Geboden in hun geheel, en dus van het tweede gebod. 
Er is geen passage uit de periode vóór 200 bekend waarin het tweede gebod direct wordt verbonden aan een verbod op de productie en het gebruik van kunst in christelijke kringen.​[48]​ De Noord-Afrikaanse kerkvader Tertullianus (c. 150/ 160- c. 220/ 240) is de eerste bij wie deze koppeling voorkomt. De vraag is of het zwijgen over het maken van kunst in de voorgaande periode inderdaad duidt op een afkeer van deze praktijk. Of dat het misschien veel eerder duidt op het feit dat er binnen de allervroegste christelijke gemeenschappen nog geen behoefte was aan een algemeen beleid met betrekking tot kunstproductie en -gebruik. 

Tijdens bijeenkomsten van de christenen werden lezingen verzorgd. Nu was het gebruik om behalve uit de Schrift te lezen, deze ook te verklaren tijdens een preek.​[49]​ Over de interpretatie van bijbelteksten kan ik nu als kunsthistorica in spe nog niet veel zeggen. Toch enige kanttekeningen.
Zoals hierboven al beschreven vonden Iraeneus en Clemens van Alexandrië het niet nodig voor de gevorderde christen de Tien Geboden letterlijk te interpreteren. Al sinds Paulus bestond er verschil van mening waar het de letterlijke interpretatie van de Wet van Mozes, waar de Tien Geboden deel van uitmaken, betrof. Zo staat er in het boek Handelingen: 

Toen kwamen er enkele mensen uit Judea die de broeders voorhielden: ‘Als u zich niet naar de zede van Mozes laat besnijden, kunt u niet gered worden.’ Omdat er opschudding ontstond en Paulus en Barnabas in heftig dispuut met hen raakten, gaf men Paulus en Barnabas en enkele anderen uit hun midden de opdracht met deze strijdvraag naar de apostelen en oudsten in Jeruzalem te gaan. (Hand 15: 1-2) 

In de rest van Handelingen wordt de lezer verslag gedaan van het concilie dat hieruit voortvloeit. Tijdens deze vergadering stond de belangrijke vraag, zij het impliciet, centraal: wat betekenen de joodse schriften nog voor niet-joodse christenen?​[50]​ Moeten die letterlijk worden overgenomen of niet? Mijn punt is hier dat er blijkbaar verschil van mening bestond rond deze vraag. Het was lang niet beslist wat de beste manier was. Een interessant idee komt van Origenes, voor wie de letterlijke betekenis van een tekst gelijk stond aan de joodse betekenis.​[51]​
De steden Antiochië en Alexandrië vormen samen ook een voorbeeld van hoe twee verschillende systemen naast elkaar konden bestaan. De Antiocheense school was gespecialiseerd in de historische schriftuitleg, de Alexandrijnse school in de allegorische exegese. Het zou interessant zijn om eens na te gaan of er in Alexandrië, waar men de verhalen uitlegde door middel van beeldspraak, eerder de neiging te bespeuren valt afbeeldingen te gebruiken en te betrekken op het Christendom.​[52]​ De verspreiding van christelijke afbeeldingen zou dan niet alleen afhangen van de letterlijke iconografie alleen, maar ook van de geografische herkomst. De school in Alexandrië was de eerste ‘hoge school voor de theologie’, en werd zo rond 180 gesticht door Pantaenus, een voormalig Stoïcijns filosoof. Theologen uit deze school die beroemdheid hebben gekregen zijn Clemens van Alexandrië en Origenes. De school in Antiochië, Syrië, werd zo rond 200 gesticht. Bekende aanhangers van deze stroming zijn Theodorus van Mopsuestia en Johannes Chrysostomus.​[53]​





De eerste christelijke afbeeldingen waren afkomstig uit het Oude Testament. Abraham, Noach, Mozes, Jona waren vaak afgebeelde figuren. Zoals in paragraaf 1 van dit hoofdstuk al aan de orde is gekomen, hadden de verhalen uit het Oude Testament voor christenen uit de volkeren een andere lading dan voor joden of jodenchristenen. Voor niet-joodse christenen was het Oude Testament geen ‘geschiedenisboek’, zoals het dat wel was voor het joodse volk. Dit fenomeen komt naar voren in het duiden van de christelijke afbeeldingen. Die worden door onderzoekers van het ontstaan van de christelijke kunst symbolisch geïnterpreteerd. Wanneer Abraham is afgebeeld, gaat het niet in eerste instantie om een letterlijke verwijzing naar de aartsvader Abraham en zijn betekenis voor de beschouwer. Eerder gaat het om zijn symbolische betekenis. Hij wijst vooruit naar dat wat nog komen moet, namelijk, de komst van Jezus. Hij is één van de figuren uit het Oude Testament die rechtstreeks in contact is gekomen met God. Hierdoor wist hij al, voordat Jezus was geboren, dat God zich in een mens zou openbaren.
	Gezien datgene wat aan bod is gekomen in paragraaf 2.1, is ook tussen de in deze paragraaf genoemde benaderingen een paradox aan te wijzen. Enerzijds zou de bijbel, door deze letterlijk te interpreteren aanleiding geven tot het verbieden van kunst. Anderzijds is de betekenis van de vroegchristelijke kunst te vinden in de symbolische interpretatie van bijbelverhalen. Zoals we hebben gezien konden twee manier van bijbeluitleg naast elkaar bestaan (scholen van Alexandrië en Antiochië). Maar dat er een manier was die de bijbel allegorisch uitlegde, heeft als consequentie dat de letterlijke interpretatie van het tweede gebod als reden voor het ontbreken van christelijke kunst tot 200 in twijfel getrokken moet worden.   


3. Romeinse cultuur – Christendom

De relatie tussen de Romeinse cultuur en het vroege Christendom is moeilijk in één zin te beschrijven. Ze konden niet met en niet zonder elkaar, zo lijkt het. De beeldvriendelijke houding die de polytheïsten aan de dag legden in hun religie was de christenen een doorn in het oog. Anderzijds is de Romeinse beeldtaal, ja zelfs de Romeinse religieuze beeldtaal, een dankbare bron van inspiratie geweest voor de vroegste christelijke kunst. De moeilijkheid hierin is direct verbonden aan het functioneren van de kunst in de Romeinse en de christelijke religie. Verschilden de manieren waarop kunst een plek kreeg, of zijn binnen het Christendom ook tekenen van continuïteit met de heidense religie te bespeuren?
Deze paragraaf valt uiteen in twee delen. Ten eerste komen de gangbare theorieën aan bod. Vervolgens zullen de aannames die een belangrijke rol vervullen in deze theorieën kritisch onder de loep gelegd worden. Het zal blijken dat deze weging aanleiding geeft tot  nader onderzoek.
3.1 Gangbare theorie

De negatieve houding ten opzichte van het beeldgebruik in de Romeinse cultuur is één van de redenen waarom de christenen moeite hadden met kunst. Uit angst voor idolatrie, besloten de christelijke gemeenschappen geen kunst te maken. Elke afbeelding betekende voor hen een potentieel gevaar, dat hen tot idolatrie zou kunnen verleiden. 
Dit volgt onder andere uit de bestudering van uitspraken van kerkvaders. Zij zagen de Grieks-Romeinse godsdienst als een primitieve godsdienst, omdat de gelovigen gebruik maakten van afbeeldingen. Binnen de christelijke religie communiceerden mensen met God door middel van de Geest.​[55]​ Ook de Septuaginta wordt meegenomen in de studie naar de afwijzende houding van christenen ten opzichte van kunst. De Septuaginta ontstond tussen 250 en 100 v. Chr., en was een Griekse vertaling van Hebreeuwse geschriften. De Septuaginta was bestemd voor gehelleniseerde joden die het Hebreeuws niet meer machtig waren.​[56]​ Ook de christenen gaan dit boek gebruiken. Elliger ziet in de Septuaginta een dubbelzinnig gebruik van het woord eidolon. Enerzijds betekent het afgod, anderzijds afgodsbeeld. Hiervan uitgaand zou het woord eidolon ook in het Nieuwe Testament deze dubbelzinnige betekenis hebben. Elliger concludeert hieruit dat de vroege christenen nog geen onderscheid konden maken tussen afgod en afbeelding, waardoor niet alleen afbeeldingen van heidense goden werden veroordeeld maar ook christelijke afbeeldingen.​[57]​ 

Hoewel de angst voor afbeeldingen voortkwam uit contact met de heidense samenleving, zou ook de inspiratie voor de christelijke beeldtaal voortkomen uit contact met de heidense samenleving. Zelfs uit contact met de heidense religieuze beeldtaal.​[58]​ Wanneer de oorsprong van de christelijke kunst ter sprake komt, wordt de Grieks-Romeinse beeldtaal altijd als gesprekspartner uitgenodigd. Zonder de symbolen en motieven die bekend waren bij de Romeinen, had de christelijke kunst er heel anders uitgezien. Zo zou de oorsprong van de christelijke boekilluminatie bijvoorbeeld te vinden zijn in de hellenistische boekversiering.​[59]​ Motieven als de Goede Herder en de Orante waren motieven die al bestonden voor het Christendom. Door hun betekenis in de Romeinse samenleving gingen de christenen deze ook gebruiken.​[60]​ Ook het gebruik van tastbare objecten, relieken, amuletten en dergelijke, die herinneren aan de geschiedenis van het Christendom, werd overgenomen door de christenen van de heidenen.  Met behulp van dit soort voorwerpen kon een christelijk Rome totstandkomen.​[61]​ Hoewel het lijkt alsof er niets dan veranderingen plaatsvonden in de eerste paar eeuwen van onze jaartelling, bleven een hoop aspecten van de Romeinse cultuur dus in essentie hetzelfde.​[62]​ 
Naast de monumenten zelf, kunnen ook de geschriften van kerkvaders als bron dienen. Clemens van Alexandrië bijvoorbeeld (? – c. 220) in een passage waarin hij het christenen toestaat om afbeeldingen te gebruiken op hun zegelringen, stelt voor om voor die afbeeldingen te kiezen uit de zegelringmotieven die al voorhanden zijn. Hij spreekt niet over het bedenken van nieuwe, christelijke, motieven.


3.2 Aannames en weging






Uit datgene wat hierboven is geschreven, blijkt dat er een aantal paradoxen te vinden zijn in de geschiedschrijving van de vroegchristelijke kunst. Wat een remmende factor was, krijgt tegelijk een stimulerende functie toegeschreven. Dit is deels te wijten aan het gegeven dat de bestudering van de houding van de vroege christenen ten opzichte van kunst vóór 200, en de studie naar het ontstaan van de christelijke beeldtaal vanaf 200, gescheiden lijken op te treden. 





Hoofdstuk 2: religie en kunst


Dit hoofdstuk is als volgt opgebouwd. In de eerste paragraaf buig ik me over de vraag wat de factoren zijn die de betekenis van een afbeelding in de Grieks-Romeinse religie bepaalden. Hierbij doel ik derhalve niet op iconografie, omdat die te maken heeft met de inhoud van een kunstwerk. Ik ben geïnteresseerd in de betekenis en die hangt af andere factoren. Vervolgens bekijk ik wat de invloed is geweest van die factoren op het denken over kunst binnen het Christendom. Hierbij sta ik eerst stil bij de kritische kanttekeningen die de christenen plaatsten bij deze factoren. Maar deze kritiek richtte zich niet op de factoren op zich, maar op de invulling ervan. 







Hoe hebben de christenen gestalte gegeven aan die invulling? De betekenis die een afbeelding heeft is geen kwestie van iconografie alleen. Ook de ruimtelijke context speelt hierin een belangrijke rol. De goden in de Grieks-Romeinse religie hadden een speciale plek in de tempel. Dit kunnen we afleiden uit een opmerking van keizer Tiberius. De pasage waar ik op doel, is een antwoord dat Tiberius geeft op de vraag of er en beeld van hem gemaakt mag worden. De keizer geeft aan dat hij dit liever niet heeft, maar dat wanneer er toch een beeld van hem wordt gemaakt, dit beeld geen plek mag krijgen tussen de godenbeelden in de tempel. Dit beeld moet mar een plek krijgen ‘ornamenta aedium’.​[63]​ Hier blijkt uit dat de godenbeelden op een speciaal voor hen gereserveerde plek in de tempel stonden. Ze vormden een aparte groep. Ook uit een passage geschreven door Sozomen komt naar voren dat de plek waar de beelden zich bevinden, belangrijk is voor hun functioneren. Wanneer deze beelden uit hun tempelcontext worden gehaald, wordt de religie beledigd.

About this period, the bishop of Alexandria, to whom the temple of Dionysus had, at his own request, been granted by the emperor, converted the edifice into a church. The statues were removed, the adyta were exposed; and, in order to cast contumely on the pagan mysteries, he made a procession for the display of these objects; the phalli, and whatever other object had been concealed in the adyta which really was, or seemed to be, ridiculous, he made a public exhibition of. The pagans, amazed at so unexpected an exposure, could not suffer it in silence, but conspired together to attack the Christians.​[64]​  









Beelden konden hun identiteit dus ontlenen aan de specifieke plek waar ze opgesteld stonden. Afbeeldingen van mythologische figuren op de wanden van eetkamers bijvoorbeeld maakten niet dat de eetkamer in kwestie een heiligdom werd. Pas op het moment dat een bepaalde plek een wijding ontvangen had, kon het functioneren als offerplek. En offeren vormde de essentie van de heidense religie: ‘(…) the core of all pagan dealings with the gods – rites of sacrifice’.​[65]​ Door te offeren vond er een uitwisseling plaats tussen goden en mensen. In ruil voor cadeaus – in de vorm van eten, drinken en plezierige geuren- verwachtten de mensen dat de goden hun gebeden zouden verhoren.​[66]​ Een altaar was een absolute noodzakelijkheid bij het offeren. De enige eis die werd gesteld aan de plek waar het altaar stond was dat het heilig land was. Het heiligen van een stuk grond gebeurde door middel van wijdingen. Een altaar kon vóór een tempel staan. Maar een altaar kon ook in een tempel staan. Het had dan een plaats voor het beeld van een god in de cella. Het is niet duidelijk waar de god was tijdens het offer: in de tempel, van waaruit het cultusbeeld het offer kon overzien, of was de god in de hemel, waar de rook van het altaar naar opsteeg, of was de god in het vuur dat het offer verteerde?​[67]​  In analogie met het altaar en de tempel, moesten kok beelden, wilden ze hun identiteit als goden krijgen, gewijd worden. Uit bronnen uit de tweede eeuw blijkt zelfs dat wanneer men een beeld uit de tempel reinigde, dat beeld na de schoonmaak weer een wijding ontving. Evenzo gold het stelen van een gewijd beeld niet als gewone diefstal, maar als heiligschennis.​[68]​ Door een wijding kon een afbeelding door de gelovige worden geïdentificeerd als god.​[69]​ 
Wijdingen kwamen niet alleen voor in de polytheïstische religie. Ook binnen de godsdienst van het volk Israël is sprake van wijdingen. In het Oude Testament zijn een aantal teksten te vinden die spreken over wijdingen in joodse context. In Exodus 40 bijvoorbeeld, I Kon 8 en Ezra 6. Verder beschrijft Josephus de wijding van de tempel onder Herodes.​[70]​ 

1.3 Aanwezigheid van heilige objecten


Binnen de Grieks-Romeinse godsdienst waren de gewijde godenbeelden heilige objecten. Een kleine excursie naar gebruiken binnen het Jodendom levert in dit verband een interessante gedachte. In het Jodendom vanaf 70 n. Chr., het jaar waarin de tempel in Jeruzalem werd verwoest, werd de synagoge meer en meer een heilige ruimte. De betekenis van de synagogen in de eerste eeuwen na Christus heeft alles te maken met de aanwezigheid van heilige boeken, met name de Thora. De synagoge was een plek waar men in contact kon komen met het heilige. De tempel en de liturgie boden beide inspiratiebronnen voor de uiting van de toenemende mate van heiligheid die de synagoge omgaf.​[71]​ De Grieks-Romeinse godsdienst was in tegenstelling tot het Jodendom en Christendom geen boekengodsdienst. Toch konden ook binnen de eerstgenoemde religie boeken een heilige status krijgen. 








Uit de geschriften van kerkvaders blijkt dat zij moeite hadden met afbeeldingen. Alleen, gezien het ontstaan van een christelijke beeldtaal, en gezien de inhoud van de uitspraken, gold dit niet alle kunst in het algemeen. Zoals ik nu zal aantonen betroffen die uitspraken afbeeldingen bezield door een kwade god, ‘dode afbeeldingen’ of afbeeldingen door mensenhanden gemaakt.

Uit uitspraken van kerkvaders volgt dat kunst in het algemeen niet verkeerd is. Pas wanneer het om dode kunst gaat, of kunst bezield door verkeerde geesten, is het oppassen geblazen. Het meest duidelijk komt dit naar voren in een geschrift van Tertullianus met de toepasselijke titel De Idololatria.  De auteur begint met een definitiebepaling van idolatrie: ‘The principal crime of the human race, the highest guilt charged upon the world, the whole procuring cause of judgment, is idolatry’.​[72]​ In zijn behandeling van het begrip idolatrie concentreert Tertullianus zich echter niet op afbeeldingen in het algemeen. Afbeeldingen die kunnen aanzetten tot idolatrie zijn slechts de huizen waar de afgoden zich in ophouden: ‘demons and unclean spirits, whose property idols are’.​[73]​ Het doen van het slechte staat voor Tertullianus gelijk aan het dienen van afgoden, en is daarom afgoderij, idolatrie. Tertullianus specificeert in hoofdstuk 4 van De Idololatria nog eens wat idolatrie volgens hem is. Hij doet dit aan de hand van een citaat van Enoch. 

Enoch had preceded, predicting that "the demons, and the spirits of the angelic apostates, would turn into idolatry all the elements, all the garniture of the universe, all things contained in the heaven, in the sea, in the earth, that they might be consecrated as God, in opposition to God." All things, therefore, does human error worship, except the Founder of all Himself. The images of those things are idols; the consecration of the images is idolatry.​[74]​

De wijding van afbeeldingen is idolatrie. Door een relatie vast te stellen tussen een god en een afbeeldingen kan deze aanbeden worden, en zo tot idolatrie leiden. De demonen wilden alle elementen van de wereld wijden als waren ze goden. De mens aanbidt alles, behalve de schepper van de wereld zelf, en vervalt zo in idolatrie. 

De kerkvader Clemens van Alexandrië gaat in op het fenomeen van dode afbeeldingen die zijn gemaakt door mensenhanden. Bijvoorbeeld: 

If, in addition, I take and set before you for inspection these very images, you will, as you go over them, find how truly silly is the custom in which you have been reared, of worshipping the senseless works of men's hands.​[75]​ 

Thy image, if considered as to its origin, is gold, it is wood, it is stone, it is earth, which has received shape from the artist's hand. But I have been in the habit of walking on the earth, not of worshipping it. For I hold it wrong to entrust my spirit's hopes to things destitute of the breath of life.​[76]​ 

Kunstwerken vervaardigd door mensen hebben een duidelijke herkomst. Het object in kwestie is in een werkplaats tot stand gekomen door het bewerken van steen, hout of ivoor. Er is aan gebeiteld, geschaafd, getimmerd en gehakt. Voor Clemens van Alexandrië herinnerden dit soort objecten, vanwege hun verbondenheid met het aardse, niet aan de wereld van God: 

Now the images and temples constructed by mechanics are made of inert matter; so that they too are inert, and material, and profane; and if you perfect the art, they partake of mechanical coarseness. Works of art cannot then be sacred and divine.​[77]​

Ook bij Eusebius is deze gedacht nog te vinden. Bijvoorbeeld in zijn brief aan keizerin Constantia. Constantia, de halfzus van Constantijn, vroeg Eusebius om een icoon van Christus. Maar Eusebius antwoordde haar dat dit onmogelijk was. Eusebius vraagt haar: 

Who would be able to represent by means of dead colours and inanimate delineations the glistening, flashing radiance of such dignity and glory, when even His superhuman disciples could not bear to behold him in this guise and fell on their faces, thus admitting that they could not withstand the sight?​[78]​ 

Iets verderop schrijft Eusebius dat Simon de Tovenaar wordt aanbeden geschilderd in levenloos materiaal door goddeloze ketters.​[79]​

We hebben gezien dat de kritiek van de kerkvaders op de afbeeldingen gebruikt in de Grieks-Romeinse religie zich niet toespitst op de genoemde factoren die een afbeeldingen betekenis kunnen geven. De kritiek richt zich op de manier waarop de polytheïsten die factoren invulden. In het nu volgende deel van dit hoofdstuk staat de vraag naar de invulling van deze factoren door de christenen centraal. 






De ruimtelijke context waarin de christelijke religie zich afspeelde, is een lastig punt om te beschrijven, omdat de informatie schaars is. De plaatsen waar kunst voorkomt vanaf de derde eeuw zijn totaal anders van aard. Het enige wat ze met elkaar gemeen hebben is dat ze werden gebruikt door christenen. Het ene type is de context van de catacombe. Het andere de huiskerk in Doura Europos. Binnen de Grieks-Romeinse religie bepaalde de plek waar de afbeeldingen zich bevonden in een gebouw voor een deel hun betekenis. Maar dit gebouw had een duidelijk functie: het was een gebouw dat een stuk land afschermde van het gewone land, waardoor er op die plek geofferd kon worden. Wat weten we van de functie van de plaatsen waar de eerste christelijke kunst voorkomt?
De eerste catacomben ontstonden aan het einde van de tweede eeuw. Zij werden, in tegenstelling tot verhalen die later ontstonden, alleen gebruikt als begrafenisplaatsen, en niet als woonruimtes voor christenen tijdens vervolgingen. Vanuit de christelijke gemeentes werden fondsen aangelegd om ook voor armste leden een begrafenisplek te kunnen garanderen.​[80]​ Vóór de tijd van de christelijke catacomben, lieten christenen zich begraven in heidense begrafeniscomplexen. Maar de groei van de christelijke gemeenschap, de wens tot het uitdragen van een gevoel van eenheid als gemeenschap, de behoefte aparte ruimtes te hebben waar specifieke begrafenisrites konden plaatsvinden, en de aspiratie iedereen, arm en rijk, een begrafenis te geven leidden uiteindelijke tot het ontstaan van de christelijke catacomben.​[81]​
Wat hielden die begrafenisriten precies in?​[82]​ Tertullianus vertelt het volgende verhaal: 
I am acquainted with the case of a woman, the daughter of Christian parents, who in the very flower of her age and beauty slept peacefully (in Jesus), after a singularly happy though brief married life. Before they laid her in her grave, and when the priest began the appointed office, at the very first breath of his prayer she withdrew her hands from her side, placed them in an attitude of devotion, and after the holy service was concluded restored them to their lateral position.​[83]​ 
Deze passage spreekt over een gebed van de priester vóór dat de jonge vrouw in haar graf gelegd wordt. Blijft in het midden waar de mis waarover Tertullianus spreekt werd gevierd. Volgens Wegman is er geen sacramenteel begrafenisritueel ontwikkeld in de vroegste eeuwen van het Christendom. De christenen zetten de heidense tradities voort die ze al kenden, en pasten die aan het christelijke geloof aan.​[84]​ 




Waren de catacomben gewijde plekken in de stad? En hoe zat het met de huiskerk? Werd die gezien als een gewijde ruimte? Naar aanleiding van de belangrijke positie van wijding in de Grieks-Romeinse godsdienst is dit misschien een spoor dat ergens toe leidt. Maar zijn er wijdingsteksten voor kerken of catacomben bekend uit deze tijd? Het antwoord moet helaas zijn: nee. Vóór de vierde eeuw zijn er geen wijdingsteksten bekend. Vanaf de vierde eeuw, als Constantijn het Christendom gaat tolereren en kerken laat bouwen, zijn er wel verwijzingen naar kerkwijdingen bekend. Zo spreekt bijvoorbeeld Eusebius over de wijding van kerken (H. E. 10, 3). In de periode die hieraan voorafging, kwamen de christenen in verschillende soorten gebouwen bij elkaar. Uit de brief van Paulus aan de gemeente in Kolosse is op te maken dat christenen bij elkaar kwamen in huizen (Kol 4: 15). In een passage in Handelingen wordt verteld van Paulus die op de sabbat naar een plaats gaat, waarvan hij denkt dat het een gebedsplaats (synagoge of vergaderplaats in de openlucht) was (Hand 16: 3).​[86]​ Hoofdstuk 20 van datzelfde bijbelboek spreekt over een ‘bovenzaal’ waar de christenen bijeen kwamen (Hand 20: 8). Op het moment dat Constantijn alleenheerser wordt in het Romeinse Rijk laat hij christelijke basilica’s bouwen in verschillende plaatsen in het Romeinse Rijk: Jeruzalem, Bethlehem en Rome. Toch blijkt uit zowel archeologische als literaire bronnen dat er ook al vóór 313 gebouwen met flinke proporties zijn gebruikt door de christenen. De neoplatoonse Syriër Porphirius bijvoorbeeld schrijft rond 268-70: ‘But the Christians, imitating the construction of temples, erect great buildings in which they meet to pray, though there is nothing to prevent them from doing this in their own homes…’.​[87]​ De christelijke auteur Eusebius schrijft, terwijl hij terugkijkt naar het einde van de derde eeuw: 

(…) with what favour one may observe the rulers in every church being honoured by all procurators and governors. Or how could anyone describe those assemblies with numberless crowds and the great throngs gathered together in every city as well as the remarkable concourses in the houses of prayer? On account of these things, no longer being satisfied with their old buildings, they erected from the foundations churches of spacious dimensions … in every city (…).​[88]​

Synagoge en kerk ontwikkelden, architectonisch bekeken, gelijk. Gezien de constateringen dat de joodse synagoge en de christelijke kerk beide in eerste instantie gebruik hebben gemaakt van door rijke beschermheren geschonken huizen, beide ‘purpose-built’ gebouwen zijn gaan bouwen, beide in een overgangperiode ontmoetingshallen en basilica’s als model hebben genomen, en uiteindelijk beide de Romeinse basilica als voorbeeld kozen (de synagoge eerder dan de kerk),  zou erop kunnen duiden dat er lange tijd sprake is geweest van samenwerking tussen de joodse en de christelijke gemeenschappen.​[89]​ Zou vanwege de mogelijke beïnvloeding van de synagoge als architectonisch type, ook de betekenis van het gebouw zijn invloed hebben gehad op de christelijke verzamelruimtes?

Uit een citaat van Clemens blijkt dat hij de gemeenschap van christenen beschouwt als de ware tempel van God. In deze ‘tempel’ is de goddelijke gelijkenis en de heilige afbeelding te vinden in de ziel van de rechtvaardige, die door zegening zuiver is, en tot zegening wordt: 
But how can He, to whom the things that are belong, need anything? But were God possessed of a human form, He would need, equally with man, food, and shelter, and house, and the attendant incidents. Those who are like in form and affections will require similar sustenance. And if sacred has a twofold application, designating both God Himself and the structure raised to His honour, how shall we not with propriety call the Church holy, through knowledge, made for the honour of God, sacred to God, of great value, and not constructed by mechanical art, nor embellished by the hand of an impostor, but by the will of God fashioned into a temple? For it is not now the place, but the assemblage of the elect, that I call the Church. This temple is better for the reception of the greatness of the dignity of God. For the living creature which is of high value, is made sacred by that which is worth all, or rather which has no equivalent, in virtue of the exceeding sanctity of the latter. Now this is the Gnostic, who is of great value, who is honoured by God, in whom God is enshrined, that is, the knowledge respecting God is consecrated. Here, too, we shall find the divine likeness and the holy image in the righteous soul, when it is blessed in being purified and performing blessed deeds. Here also we shall find that which is localized, and that which is being localized, -- the former in the case of those who are already Gnostics, and the latter in the case of those capable of becoming so, although not yet worthy of receiving the knowledge of God. For every being destined to believe is already faithful in the sight of God, and set up for His honour, an image, endowed with virtue, dedicated to God. ​[90]​ 
2.2.3 Aanwezigheid heilige objecten

Zoals we hebben gezien, was de synagoge, vanwege de heiligheid van de Torahrollen die er werden bewaard, te beschouwen als een heilige ruimte. Het is bekend dat ook de christenen boeken bewaarden in hun plaatsen van samenkomst.​[91]​ Maar weten we ook iets over de status van deze boeken? Werden zij ook beschouwd als heilige voorwerpen? 
Het toekennen van heiligheid aan een voorwerp, gaat hand in hand met het toekennen van canonieke status.​[92]​ Er zijn eeuwen over heengegaan, voordat de bijbel zoals die vandaag de dag een functie heeft in de kerk, vorm kreeg. Pas onder Hieronymus krijgt de huidige canon gestalte. Vóór die tijd had de Septuaginta een bijzondere plek in de gemeentes. Dit hadden de christenen overgenomen van de joodse gemeenschap. Maar er ontstonden ook brieven, evangeliën en apocalypsen geschreven door christenen. De vraag naar de herkomst van die teksten was belangrijk. De auteur moest namelijk wel een aanhanger van het goede soort Christendom zijn, en niet van een ketterse stroming.   
Over hoe een tekst een plek kon krijgen in de canon bestaan twee verschillende opvattingen. De ene ziet de totstandkoming van de collectie gezaghebbende geschriften plaatsvinden op het moment dat de christenen deze begonnen voor te lezen tijdens hun bijeenkomsten. De andere visie beschouwt het conflict met Marcion als stimulans voor het ontstaan van een canon.​[93]​ Marcion, die later als ketter is bestempeld, maakte een onderscheid tussen de God van de joden, de aardse, wrede God, die zich manifesteerde in het Oude Testament, en de liefhebbende God die zich manifesteerde met de komst van Jezus, de God die verlossing bracht. Dit had consequenties voor de inhoud van de canon: Marcion beschouwde alleen die geschriften gezaghebbend die refereerden aan de laatst genoemde God. De canon van Marcion bestond uit de brieven van Paulus, en een  verkorte versie van Lucas.​[94]​ 
De inhoud van de nieuwtestamentische canon draagt een anti-joodse stempel.​[95]​ Niet alle evangeliën en brieven hebben dit even sterk. Opvallend gegeven in dit verband is, dat passages in wat we nu Nieuwe Testament noemen die anti-joodse taal bevatten, niet terug te vertalen zijn in het Hebreeuws of Aramees. Hieruit is te concluderen dat zij zijn geredigeerd in het Grieks door een niet-jood, of een tot het Christendom overgegane proseliet.​[96]​ 

Welke gevolgen had de stimulerende werking van gezaghebbende geschriften op de betekenis die men hechtte aan de christelijke kunst? Kreeg kunst die bijbelverhalen liet zien dezelfde functie als die bijbelverhalen? Van Dael stelt dat de christelijke kunst die bijbelverhalen afbeeldde niet zozeer nieuwe kennis bracht aan de gelovige, maar eerder een middel was tot herinnering en herkenning. De bijbelverhalen werden gelezen en gehoord en omgezet door de kunstenaar in een afbeelding die begrijpelijk was voor de kijker. De afbeeldingen konden hun betekenis krijgen wanneer de verhalen bekend waren.​[97]​ Het gesproken woord moest de brug vormen tussen afbeelding en verhaal. Dit veronderstelt dat iemand anders dan de gelovige in de kerk verantwoordelijk was voor de samenstelling van de beeldprogramma’s. Iemand die afwist van de bijbelverhalen, en deze begrijpelijk kon maken voor de ‘gewone’ gelovige. Als het gaat over de periode vanaf de kerkvrede zou zit principe kunnen werken. Maar hoe zit het met de kunstobjecten uit de periode van de vroegste afbeeldingen? Als we kijken naar de christelijke afbeeldingen in catacomben en op sarcofagen, dan blijkt daaruit dat diegenen die de afbeelding uiteindelijk maakte, soms fouten kon maken. Of een mix maakte van heidense en christelijke motieven. Wie zou hier verantwoordelijk voor zijn geweest? Wie bedacht überhaupt de motieven die afgebeeld werden? De kunstenaar of de opdrachtgever, misschien een geestelijke? Klauser gaat ervan uit dat de eerste afbeeldingen ‘ongeautoriseerd’ waren. Zij werden gebruikt door de leken in de kerk. Christelijke kunst begon als een beweging van onderen. De geestelijkheid laat dit gaan.​[98]​ Maar hij gaat hier helaas niet in op de vraag naar hoe die christenen aan de stof kwamen voor hun kunst. Deze stof zullen ze waarschijnlijk niet in een bibliotheek hebben opgezocht, maar hebben gehoord tijdens de momenten waarop zij als christenen bijeen waren gekomen. In de woorden van Cartlidge en Elliot:

We of the modern era often forget that, until the invention of the printing press, most of the faithful learned about the Nativity of Christ, the Crucifixion, the life of the Virgin Mary, and the lives of Christian heroes, saints and apostles from liturgies, sermons and church and funerary decorations, and not from books.​[99]​

Zou ook het canoniseren van boeken mee hebben gedragen aan het goedkeuren van een afbeelding? 













We hebben in hoofdstuk 2 gezien dat er een zekere angst heerste binnen de vroegchristelijke gemeenschap ten aanzien van kunst. Maar daar moet bij gezegd worden, dat deze angst bepaalde beelden betrof: beelden door mensenhanden gemaakt, levenloze beelden of beelden bezield door een kwade geest. Juist omdat in deze gevallen de directe relatie tussen God en afbeelding niet met zekerheid vast te stellen was, keurden kerkvaders als Tertullianus en Clemens van Alexandrië deze afbeeldingen niet goed. Zolang de afbeelding een twijfelachtige herkomst had, en je er niet van uit kon gaan dat de afbeelding in kwestie een ‘lijntje’ had met God, was het levensgevaarlijk zo’n afbeelding te aanbidden. Idolatrie was een van de ergste zonden die een mens kon begaan. De passage uit De Idololatria van Tertullianus was een van de aanwijzingen voor deze observatie. Volgens deze kerkvader konden alle zonden feitelijk gerekend worden tot idolatrie. Idolatrie is dus niet gebonden aan het vereren van afbeeldingen in het algemeen. Het is je ten dienste stellen van het kwade. Pas wanneer het kwade zich verborg in een afbeelding, en in die afbeelding werd aanbeden, maakte de aanbidder zich schuldig aan idolatrie.
Het is dan de vraag hoe christenen er toe kwamen toch afbeeldingen te gebruiken met een duidelijk te onderscheiden christelijke inhoud. Mijns inziens draait het dan om de vraag hoe de christenen de relatie tussen hun God en afbeeldingen zagen. Alleen wanneer daar een positief te duiden relatie te duiden was, was het gevaar van idolatrie te voorkomen. Hoe kwam men van een idool (in de zin van afgodsbeeld) naar een gelijkenis met God? Het gaat hier niet om de vraag of afbeeldingen wel of niet mogen worden gemaakt of aanbeden. Het gaat hier in wezen om de vraag naar hoe een afbeelding authentiek verklaard kan worden. De polytheïsten beweren dat hun afbeeldingen een bepaalde authenticiteit bezitten doordat ze gewijd zijn. Een waarzegger moest voortekens lezen, om er achter te komen of een bepaalde god met welgevallen keek naar een afbeelding. Maar volgens de net genoemde kerkvaders zijn het niet anders dan dode beelden en afgoden. In het nu volgende hoofdstuk ga ik in op de manier waarop christenen hebben geprobeerd kunst gebruikt in hun religie te legitimeren.


1. God als kunstenaar en opdrachtgever

Tertullianus is onder kunsthistorici die zich bezighouden met de vroegchristelijke kunst bekend als een vurig tegenstander van kunst. Toch vond ik in een geschrift van juist deze kerkvader een interessante passage over een geval waarin kunst wel geaccepteerd kan worden. En dit is wanneer God zelf aanzet tot het maken van een afbeelding. Dit zegt Tertullianus in De Idololatria. Hij weerlegt in hoofdstuk 5 argumenten van kunstenaars die het maken van kunst proberen te rechtvaardigen. Hier volgt één van de argumenten van de kant van de kunstenaars met direct daarna het antwoord van Tertullianus.

"Why, then, did Moses in the desert make a likeness of a serpent out of bronze?" (…) It is enough that the same God, as by law He forbade the making of similitude, did, by the extraordinary precept in the case of the serpent, interdict similitude. If you reverence the same God, you have His law, "Thou shall make no similitude." If you look back, too, to the precept enjoining the subsequently made similitude, do you, too, imitate Moses: make not any likeness in opposition to the law, unless to you, too, God have bidden it.​[101]​    

God zelf moet zijn autorisatie geven aan een afbeelding. Pas dan is het een levende afbeelding. Maar God kan zelf ook optreden als kunstenaar. In Genesis staat een passage waar kunst gemaakt door God in verband wordt gebracht met het levend maken van kunst. En wel heel letterlijk: ‘Toen boetseerde de HEER God de mens uit stof dat Hij van de aarde nam, en Hij blies hem de levensadem in de neus: zo werd de mens een levend wezen.’ (Gen 2: 7) God als kunstenaar, die zijn kunstwerk levend maakt, opdat het zijn functie kan gaan vervullen op de aarde (zie Gen 2: 1-6). 

Verder ontstaan er in het Christendom legenden die spreken van een ‘onmenselijke’ oorsprong van afbeeldingen. Zoals de afbeelding van Christus die op wonderbaarlijke wijze verscheen op een linnen doek, de zogenaamde Camulia of Camuliana afbeelding. Een kopie van dit doek krijgt zelfs de bijnaam ‘niet door mensenhanden gemaakt’. De volgende tekst is tussen 560 en 574 ontstaan.​[102]​

And she said to him, “How can I worship Him, when He is not visible and I do not know Him?” And after this one day, while she was in her garden … in a fountain of water which was in the garden she saw a picture of Jesus our Lord, painted on a linen cloth, and it was in the water. And on taking it out, she was surprised that it was not wet. And, to show her veneration for it, she concealed it in the head-veil which she was wearing, and brought it and showed it to the man who was instructing her; and on the head-veil also was imprinted an exact copy of the picture which came out of the water. And one picture came to Caesarea some time after our Lord’s passion, and the other picture was kept in the village of Camulia, and a temple was built in honor of it by Hypatia who became a Christian. But some time afterwards another woman from the village of Diyabudin … in the jurisdiction of Amaseia, when she learned these things, was moved with zeal, and somehow or other brought one copy of the picture of Camulia to her own village; and it that country men call it acheiropoietos, i. e. “not made by hand.” And she too built a temple in honor of it … (…)​[103]​

Hoewel ‘niet door mensenhanden gemaakt’ hier niet wil zeggen dat het betreffende doek afkomstig is van God, geeft het wel uitdrukking aan het idee dat het niet van deze wereld is. 


2. Afbeeldingen met een geschiedenis

Behalve dat de herkomst van een afbeelding problemen kan opleveren voor wat betreft de geloofwaardigheid ervan, brengt ook het onbekende uiterlijk van God moeilijkheden met zich mee. God heeft zich nooit laten zien aan mensen. Als hij contact zocht met mensen, deed hij dat enerzijds door middel van incarnaties. De drie mannen op bezoek bij Abraham (Gen 18) zijn een bekend voorbeeld. Anderzijds komt God ook in zijn eigen gedaante tot mensen. Maar ook in die gevallen waarin God in zijn eigen gedaante met mensen praat, blijft zijn uiterlijk uiterst mysterieus. Als Mozes met God praat op de berg Sinai, bedekt Mozes zijn gezicht (Ex 3: 6) en durft niet naar hem te kijken. Ook het uiterlijk van Christus is omgeven met onzekerheden. De Evangeliën geven geen informatie over zijn lengte, zijn haarkleur of neus. En dit was een probleem. Want alleen wanneer de afbeelding iemands uiterlijk correct weergeeft, kon een afbeelding aanbeden worden. Gaf een afbeelding het uiterlijk niet correct weer, dan zou het vereren van die afbeelding neerkomen op idolatrie.

Legenden die spreken over afbeeldingen gemaakt naar het leven, door mensen die Jezus daadwerkelijk hebben gekend, bieden een mogelijke oplossing voor die probleem.​[104]​ De kerkvader Irenaeus vertelt over de Gnostici die een afbeelding van Christus bezaten die terug zou gaan op een afbeelding gemaakt door Pilatus. 

They (de Gnostici, TB) also possess images, some of them painted, and others formed from different kinds of material; while they maintain that a likeness of Christ was made by Pilate at that time when Jesus lived among them.​[105]​

Een ander bekend verhaal is de beschrijving van Eusebius van afbeeldingen met christelijke inhoud die hij kende. Eusebius reageert haast woedend op het verzoek van Constantia om een icoon met de afbeelding van Christus. Tegelijk weten we van hem dat hij ook informatie geeft over afbeeldingen die hij kende, zonder dat hij daarbij ingaat op de vraag of die afbeeldingen acceptabel zijn of niet. Een zo’n afbeelding is die van de genezing van de bloedvloeiende vrouw in Paneas. Eusebius geeft als verklaring dat deze beeldengroep is gemaakt door heidenen die in contact waren gekomen met Jezus, zijn wonderen hadden gezien, en hem als dank een beeld hadden geschonken (H. E., 7, 19). 

Ook uit latere periodes zijn soortgelijke verhalen bekend, waarin christelijke kunst niet louter negatief beoordeeld wordt. Bijvoorbeeld de legendarische afbeelding van Christus in het bezit van koning Abgar. Er bestaan verschillende varianten van het verhaal, maar één ervan vertelt hoe er een schildering van Jezus ontstond toen hij zijn gezicht afveegde aan een handdoek.​[106]​ Deze schildering, met de titel Mandylion, werd in Edessa vereerd als een authentieke afbeelding van Christus. In het Westen bestond er ook een afbeelding van Christus die op wonderbaarlijke wijze tot stand was gekomen. Deze was het doek dat Veronica aan Jezus gaf toen hij op weg was naar Golgotha. Ook op deze manier zou er een afbeelding van Christus zijn ontstaan die zonder tussenkomst van mensenhanden was gemaakt. Hoewel de datering van de legende en het portret van Jezus niet vóór de 12de eeuw ligt, en daarom niet binnen de grenzen van deze scriptie valt, geeft het toch het principe weer.​[107]​ 






3. Eidolon en eikon

De Griekse woorden eidolon (afgodsbeeld) en eikon (afbeelding) spelen alle een rol in de geschriften van kerkvaders over kunst. Zoals hier boven al aangegeven, zag Elliger een dubbelzinnig gebruik van het woord eidolon in de Septuanginta: enerzijds afgod, anderzijds afgodsbeeld. Blijkbaar waren deze twee zaken nauw met elkaar verwant in het denken van de vroege christenen. Volgens Elliger zo verwant, dat ook christelijke afbeeldingen niet geaccepteerd werden.​[108]​  
Origenes maakt een duidelijk onderscheid tussen afgod(sbeeld) en gelijkenis (homoioma). Hij meent dat beide worden verboden in het tweede gebod (Ex 20: 4), maar dat een homoioma iets afbeeldt wat echt bestaat, terwijl een eidolon volledig is ontstaan vanuit de menselijke verbeelding.​[109]​ Ook voor de apostel Paulus betekenen de twee worden iets verschillends, maar niet om de reden die Origenes aanhaalde. Hij gebruikt het woord eidolon meestal alleen in negatieve zin (bijvoorbeeld 1 Cor 12:2), het woord homoioma vrijwel altijd in positieve. In de evangeliën en de brieven worden ook de woorden homoioma en eikon van elkaar onderscheiden: homoioma verwijst naar een aardse afbeelding (bijvoorbeeld in Rom 8:3), terwijl eikon terugslaat op een gelijkenis met God (bijvoorbeeld in 1 Cor 11: 7 en 2 Cor 4:4).​[110]​ 
De gelijkenis met God was een lastig punt: hij werd als onzichtbaar beschouwd.​[111]​ En in die gevallen waarin hij onder zijn eigen gedaante sprak met mensen, wendden de aardse gesprekspartners hun gezicht af, of is er alleen sprake van een stem die mensen hoorden, nooit van een gezicht dat men kon zien. Zo-even noemde ik het voorbeeld van Mozes al (Ex 3: 6). Ook in het Nieuwe Testament is een verhaal te vinden waar een soortgelijke houding in voorkomt. Het gaat om het verhaal van de Transfiguratie van Jezus op de berg Tabor. Tijdens deze gebeurtenis blijkt Jezus’ goddelijkheid. Maar dit is geen goddelijkheid die gezien werd met de ogen. Op het moment dat Jezus door een lichtende wolk wordt bedekt, en er een stem klinkt die zegt ‘Dit is mijn geliefde Zoon, in wie Ik vreugde vind. Luister naar Hem’, werpen de apostelen die met Jezus waren meegekomen, zich neer op de grond. Pas als Jezus hen geruststelt, slaan ze hun ogen op.​[112]​ Goddelijkheid kon dus wel gezien worden, maar een blik op die goddelijkheid werd blijkbaar als ongepast, of zelfs gevaarlijk geacht. Wellicht wordt het aanschouwen van het gezicht van God verbonden met het leven in het hemelse Jeruzalem. Zoals Johannes in het boek Openbaringen schrijft: ‘Zij (zijn dienstknechten, TB) zullen zijn gelaat aanschouwen en zijn naam op hun voorhoofd dragen’ (Opb 22: 4).     
Er zijn twee uitzonderingen op de regel: Jezus en de mens zelf. Jezus wordt in de bijbel beschreven als het gezicht van God (2 Cor 4: 6). De mens is zelfs geschapen naar het evenbeeld van God (Gen 1: 27). Het is hem ‘gegeven om herschapen te worden tot een steeds heerlijker gelijkenis met Hem, door de Geest van de Heer’ (2 Kor 3: 18). Door het leiden van een zuiver leven zal de mens God kunnen zien (Mat 5: 8). 
Wat opvalt is dat het hier om afbeeldingen gaat die door God zelf ‘gemaakt’ zijn. Hij blies leven in de mens, en hij daalde zelf neer naar de aarde in de gedaante van een mens. Afbeeldingen met de handtekening van God zijn toelaatbaar, terwijl afbeeldingen van God en zijn wereld door mensen gemaakt afkeurenswaardig zijn. Een onderscheid tussen eidolon en eikon gebeurt dus op basis van de herkomst van een afbeelding. Een eidolon is een afbeelding van iets wat zich in de sfeer van de hemel bevindt, maar wat desalniettemin door mensen is gemaakt. En hier zat een onmogelijkheid in. Een afbeelding maken van de wereld van God was niet mogelijk, simpelweg omdat die wereld niet zichtbaar was voor mensen. Wanneer iemand dan toch probeerde hier een afbeelding van te maken, was zo’n afbeelding vals, in de zin van nep. Een eikon daarentegen is een afbeelding die echt is. Of misschien beter gezegd, een afbeelding van iets echts. Zo wordt Jezus als eikon van God voorgesteld (2 Cor 4: 4). De mens is gemaakt als eikon van God (Gen 1: 27). 


4. De cultus van de afbeeldingen

Het Christendom zou vanwege de angst voor idolatrie geen cultusafbeeldingen gehad hebben, maar alleen symbolische en didactische decoraties.​[113]​ Tot aan de tijd van Constantijn zijn er geen portretten bekend van Jezus, de apostelen of Maria.​[114]​ Afbeeldingen van figuren die geen direct verband hadden met het Christendom werden volgens de bronnen wel aanbeden. Het vereren van het keizerportret vormde geen bezwaar voor de christenen. De praktijk van het ronddragen en eren van dit portret stopte niet toen het Christendom had overwonnen.​[115]​ Finney stelt zich de vraag of de verering van het keizerportret de houding van de christenen ten opzichte van kunst heeft beïnvloed. Hij spreekt het vermoeden uit dat de cultus rond de keizer de christenen in negatief opzicht heeft beïnvloed.​[116]​ Toch geven de evangeliën geen informatie over wat de christenen dachten van de keizercultus. De enige verwijzing naar de keizercultus is het verhaal van de afbeelding van de keizer op de denarie. Jezus zegt naar aanleiding van deze afbeelding: ‘Geef aan de keizer wat van de keizer is, en aan God wat van God is’ (Mt 22: 15-22; Mc 12: 13-17; Lc 20: 20-26). Het een vrij zakelijke uitdrukking, die geen informatie geeft over de mening van Jezus ten aanzien van de keizercultus. De vroegchristelijke literatuur die spreekt over verplichte offers aan het keizerbeeld op straffe des doods, beschrijven niet de werkelijke situatie. ‘Forced worship of the imperial image in early Christian apocalyptic literature is best understood as a literary symbol, one that effectively presents a dramatic scenario of confrontation between a powerful, merciless government imaged as an all devouring monster and its vulnerable but righteous victims’.​[117]​ De apologeten zwijgen zelfs over dit onderwerp. Gingen zij zo conflicten uit de weg? Wilden ze openlijke provocatie van de keizer vermijden door hun moeite met de keizercultus publiek te maken?​[118]​ Datgene wat de apologeten aanmerken als een onmogelijke opgave, is het aanbidden van een mens als god. De keizer, hoewel een mens die geëerd moet worden, was toch ondanks zijn bijzondere positie in de samenleving geen god.​[119]​
In een bekende brief van Plinius aan keizer Trajanus vertelt Plinius hoe hij een nieuw gebruik heeft geïntroduceerd in de rechtszaal: wanneer iemand van wie werd gezegd dat hij een christen was, dat had ontkend, of had bekend, maar vervolgens zei dat hij geen christen meer was, testte Plinius deze bekentenissen. Hierbij maakte hij onder andere gebruik van de afbeelding van de keizer. Hij wilde dat de beschuldigde wierrook en wijn zou offeren aan de afbeelding van de keizer.​[120]​ Hoewel deze procedure de christenen in een verdachte hoek zetten, in de gedachte van stadsgenoten werden de christenen niet voor niets voor de rechter gebracht, is het nog maar de vraag in welke mate de procedure verbreid was over het Romeinse Rijk. Vanaf de vervolgingen van Decius in 251 werd deze procedure standaard. Maar over de periode die hieraan voorafging is weinig met zekerheid te zeggen.​[121]​    
Hoewel niet meteen aan het begin van het Christendom, zijn afbeeldingen op een gegeven moment toch deel gaan uitmaken van de christelijke rituelen, getuige bijvoorbeeld de totstandkoming van de iconostase in Oosters-orthodoxe kerken. Op een iconostase, een beeldenwand tussen koor en schip, kunnen iconen te zien zijn. Deze iconen hebben niet alleen een symbolische en didactische functie, maar spelen als heilige voorwerpen actief een rol tijdens de plechtigheden in de kerk. Kortom, gaandeweg is de angst voor idolatrie overwonnen, en konden afbeeldingen gaan dienen als vererenswaardige objecten. De opkomst van deze cultus is al door grote namen als Grabar en Kitzinger bestudeerd. In hun publicaties noemen zij als voorloper van de cultus rond iconen, de cultus rond relieken.​[122]​ Brown voegt hier nog een interessante laag aan toe: de holy man​[123]​ als voorloper van de iconencultus. De holy man was een levend icoon. Hij was door zijn manier van leven een bemiddelaar tussen hemel en aarde. Hier zit het idee achter dat het mogelijk is voor mensen de wil van God te beïnvloeden.​[124]​ In de woorden van Brown: ‘If Byzantines had not believed that it was possible for created beings to sway the will of God by their intercessions, then the rise of the holy man and the rise of the icon would not have happened’.​[125]​ Objecten gezegend door de holy man konden heling brengen. Aan het einde van de 6de eeuw gaan door de holy man gezegende iconen deze objecten vervangen. Ook hier zat het idee achter dat een mens, de holy man, de wereld van God dichterbij haalde en tastbaar kon maken.​[126]​ 

Blijft de vraag open hoe mensen er toe kwamen te denken dat intercessie inderdaad mogelijk was. Dat een mens in contact kon komen met de wereld van God. Zoals al eerder in deze scriptie naar voren is gekomen, was het wijden van een afbeelding in de antieke religie een zeer wezenlijk onderdeel van het legitimeren van een afbeelding. Door een wijding werd als het ware de stamboom ervan vastgesteld. Maar voordat een wijding kon plaatsvinden, was het nodig dat waarzeggers tekens onderzochten of de god in kwestie zich werkelijk wilde verbinden aan het aangegeven beeld. Met andere woorden, de god liet de mens eerst spoorzoeken, zodat de mens er achter kon komen wat de wil van de god was. In de Romeinse samenleving was er klaarblijkelijk de mogelijkheid een god af te beelden. Dit duidt op een andere opvatting van de aard van een god dan de christenen hadden. De beeltenis van een god kon door de polytheïsten worden aangeduid met de term simulacrum. Een afbeelding kon gelijkenis vertonen met het origineel. Opvallend genoeg gaat ditzelfde woord in het Laatlatijn afgodsbeeld betekenen. 
De wereld van God was, hoewel niet afbeeldbaar door mensen, wel altijd iets waar mensen naar verlangden. Zeker in de eerste eeuw was de verwachting dat die wereld spoedig ook zichtbaar zou worden op aarde heel sterk aanwezig. In christelijke kunst uit latere periodes komt het Paradijsmotief vaak voor. Ook het boek Openbaringen, met daarin voorspellingen aangaande de aanbrekende eindtijd vormde een dankbare bron van inspiratie voor kunstenaars die kerken en kathedralen moesten decoreren. Het is enerzijds begrijpelijk dat in een tijd waarin het aanbreken van de jongste dag elk moment werd verwacht, er geen interesse was in het afbeelden van het Paradijs. Waarom afbeelden wat toch snel zichtbaar zou worden? Anderzijds is het merkwaardig te noemen dat juist in de context waarin het geloof in het bestaan van een Paradijs erg dichtbij kwam, de catacomben, de eerste christelijke afbeeldingen ontstaan. 
Wellicht interessant in dit verband is een marmeren titulus gevonden in de Domitilla catacombe, uit ongeveer de eerste helft van de vierde eeuw. De inscriptie op de titulus vermeldt de dood van ene Claudius Callistus, die een bijzondere wens had: ‘deum uidere cupiens uidit nec frunitus obiit’. De overledene had de wens God te zien. Sloeg deze wens op het zien van God tijdens zijn leven, of had het betrekking op datgene wat Callistus verwachtte te zien na zijn dood?​[127]​

Hoe keken de christenen in de eerste twee eeuwen naar afbeeldingen? Mijn uitgangspunt hierbij is dat de christenen gewoon deel uitmaakten van de Romeinse samenleving, en een soortgelijke kijkwijze zullen hebben gehad als hun polytheïstische stadgenoten. In de Grieks-Romeinse godsdienst speelde het zien een grote rol wanneer het om het beschrijven van het heilige ging. Afbeeldingen van goden waren hierbij belangrijke schakels.​[128]​ De kunst uit de eerste twee eeuwen die voortkomt uit die Romeinse cultuur heeft een belangrijk kenmerk: naturalisme. Afbeeldingen probeerden de werkelijkheid te imiteren. De Romeinse portretkunst is hier een goed voorbeeld van. De portretten zijn dikwijls niet mooi, of elegant, maar geven wel een idee van hoe het gezicht van de afgebeelde er ooit uit heeft gezien. Het was ook uitermate van belang in een ritueel dat datgene waar een Romein naar keek, was wat het voorstelde. Er was geen ruimte voor illusie, hoewel naturalistische kunst, hoe paradoxaal ook, dit risico wel in zich draagt.​[129]​ Een levensechte afbeelding van een mens op een stuk linnen, kan in eerste instantie aanleiding zijn tot de gedachte dat er daadwerkelijk een mens staat. Waarna bij aanraking van het stuk linnen iemand er snel genoeg achter zal komen dat het om een afbeelding gaat. Maar binnen een ritueel is hier geen behoefte aan. Datgene wat is afgebeeld, moet verband houden met het afgebeelde. Ook binnen het Christendom was het zien van het heilige bekend. Het zien van een holy man kon al genoeg zijn voor gelovigen. Door te kijken naar een levend icoon, een man die een verbinding had met de wereld van God door zijn manier van leven, kon de kijker zich ook even wentelen in het goddelijke.​[130]​ De God van de christenen liet zijn gelovigen niet spoorzoeken, zodat een afbeelding gewijd kon worden. Deze God kon gekend worden door te kijken naar bijzondere mensen, die een leven met God leefden.







In dit hoofdstuk hebben we ons beziggehouden met de vraag naar de manier waarop christenen hebben geprobeerd de waakzaamheid ten opzichte van kunst te hanteren. Het is gebleken dat afbeeldingen die te maken hadden met de wereld van God, wilden ze doorgaan voor authentiek, een goedkeuring van God moesten hebben. Dit kon op twee manieren gebeuren. De eerste manier was het vaststellen van een directe relatie tussen God en de afbeelding. Of God had zelf opdracht gegeven tot het maken van een afbeelding, of de afbeelding kreeg de naam ‘niet door mensenhanden gemaakt’. De andere manier was het herleiden van de herkomst van een afbeelding tot in de tijd van Jezus. Op die wijze werd er een bepaalde mate van zekerheid vastgelegd ten aanzien van de authenticiteit van de afbeelding in kwestie. 








Deze scriptie wilde een antwoord zoeken op de vraag hoe de vroege christenen vorm hebben gegeven aan hun relatie tot kunst. Hoewel er door het ontbreken van materiele resten uit de vroegste periode van het Christendom een aantal vragen open moeten blijven, zijn er toch een aantal conclusies te trekken uit datgene wat in deze scriptie naar voren is gekomen.

We zijn begonnen met een onderzoek naar de theorievorming rond de houding van de vroege christenen ten opzichte van kunst. Deze houding is lange tijd als negatief bestempeld. Pas recent is dat beeld genuanceerd. In de literatuur die zich bezighoudt met de houding van de vroege christenen ten opzichte van kunst kwamen echter drie paradoxen naar voren. Factoren die een remmende invloed zouden hebben gehad op het ontstaan van een christelijke kunst, krijgen tegelijkertijd een stimulerende werking toegeschreven. Na het wegen van de argumenten en aannames werd duidelijk dat de stelling dat de vroege christenen beeldvijandig waren niet zondermeer houdbaar is. Wel waren de christenen waakzaam tegenover kunst. Kunst kon aanzetten tot idolatrie, de dienst aan afgoden, wat als ernstige zonde werd aangemerkt door de kerkvaders. Maar hieruit blijkt dat de waakzaamheid ten aanzien van kunst zich concentreerde op religieuze kunst. Christenen leefden in de Grieks-Romeinse cultuur, waar kunst een belangrijke rol vervulde in de religie. De vraag ontstond gaandeweg wat de factoren waren die deze religieuze kunst haar betekenis gaven. De ruimtelijke context waarin een afbeelding zich bevond bleek van belang, net als een wijding en de aanwezigheid van heilige objecten. De kritiek van de christelijke kerkvaders op kunst concentreerde zich niet zozeer op deze factoren, als wel de ‘verkeerde’ invulling hiervan. Afbeeldingen die gewijd waren aan een afgod, die door mensenhanden gemaakt waren of die slechts dode lijnen en kleuren lieten zien, waren de kerkvaders een doorn in het oog. De vraag naar hoe de christenen de factoren die zichtbaar waren in de Romeinse religieuze kunst invulden, bleek moeilijk te beantwoorden. Een gebrek aan materiaal is hier de oorzaak voor. Zo moest het in het midden blijven of er al sprake was van kerkwijdingen in de derde eeuw. Toch bleek dat zich uit de kritiek van de kerkvaders op kunst een strategie liet destilleren, die de christenen mogelijkerwijs hebben gehanteerd om gestalte te geven aan hun relatie tot kunst. Om het risico op idolatrie te vermijden, was het nodig een relatie vast te stellen tussen de afbeelding en de afgebeelde. Het toekennen van een niet-menselijke herkomst, of het herleiden van de geschiedenis van een afbeelding tot in de tijd van Jezus zelf, kon een afbeelding acceptabel maken. Ook voor kerkvaders die door hun uitspraken het predikaat ‘beeldvijand’ kregen.     
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